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Josef Kuckertz 
Die Begriffe „Tradition" und „Geschichtlichkeit" 
in der ethnomusikologischen Forschung 
Das letzte Heft der Zeitschrift Asian Music 1 beginnt mit einem kurzen Bericht vom II. Festival 
Orientalischer Musik, das im August 1979 in Durham (England) stattfand. Hierbei boten Ensembles 
aus acht asiatischen Ländern insgesamt 18 Konzerte. Einen besonderen Eindruck hinterließ das 
dynamische Ensemble junger Musiker vom Zentralen Musikkonservatorium in Peking, doch erntete 
es nicht nur großen Beifall, sondern auch scharfe Kritik. Zahlreiche Kommentare der Zuhörer, 
darunter einer Reihe von Musikgelehrten aus Ost- und Südostasien sowie aus Amerika, führten 
schließlich zu einer öffentlichen Aussprache, die dem Leiter der chinesischen Gruppe, Herrn Fang 
Kun, zur Erläuterung seines Standpunktes Gelegenheit gab. Aus der schriftlichen Zusammenfassung, 
die Fang Kun nach seiner Rückkehr veröffentlichte 2, erfährt man die Gründe für das Aufsehen, das 
die Musik aus China erregte. Lob erhielt das Ensemble für seine attraktiven, äußerst virtuosen 
Darbietungen, die man der besten Kammermusik der Welt an die Seite stellte, ferner für sein 
weitreichendes Repertoire, das sogar eine englische Liedmelodie einschloß. Tadel wurde ihm zuteil, 
weil die Musik nicht langsam und würdevoll, den Kennern folglich nicht traditionell, sondern 
gewaltsam und kompliziert, zudem offenbar westlich beeinflußt erschien. Demgegenüber formuliert 
der chinesische Musikgelehrte nun seine Auffassung in fünf Thesen: 3 
1. Als traditionell bezeichnet er jene Musik, die aus älterer Zeit stammt, eine hohe Qualität hat und 
auf die spätere - wohl die heutige - Musik einwirkt. Daher umfaßte das Programm klassische 
Stücke, Volksmusik und moderne Kompositionen. Von letzteren enthielten die einen mehr, die 
anderen weniger neue Elemente, doch alle waren der Überlieferung verpflichtet. 
2. Die Klassifikation der traditionellen Musik könne, so argumentiert Fang Kun, nicht nach dem Alter 
der Stücke vorgenommen werden - oder wäre dafür die Periode vor 500, vor 1000 oder gar vor 
2000 Jahren zugrundezulegen? Nähmen wir etwa die Musik für guqin (d. i. die ch'in-Wölbbrettzi-
ther) , die vergleichsweise alt ist, so würden wir die älteste Notierung doch erst in der Handschrift 
eines Autors der T'ang-Zeit (613-905), also in einer Überlieferung nicht viel älter als 1000 Jahre 
vorfinden. Auch andere Musikgattungen wären zumeist viel früher entstanden als niedergeschrie-
ben worden. Außerdem müsse man die Hofmusik von der Militärmusik unterscheiden. Zu letzterer 
gehöre u. a. die Komposition Hinterhalt auf allen Seiten, an deren kraftvoller Darbietung auf der 
pipa-Laute sich die Diskussion vor allem entzündete. 
3. Die traditionelle Musik Chinas habe sich im Laufe der Zeit mit großer Lebenskraft entwickelt, sei 
also nicht statisch. Viele Schulen wären an der Überlieferung beteiligt, doch welche von ihnen die 
korrekte Tradition bewahrt habe, könne man kaum sagen. In diesem Zusammenhang verweist Fang 
Kun auf den Verlauf der abendländischen Musik : Die Aufführung von Bachs Fugen z.B. habe sich 
mit der Entwicklung des Klaviers verändert, und Mussorgskys Klavierstück Bilder einer Ausstellung 
sei von Ravel instrumentiert worden ohne seinen traditionellen Charakter zu verlieren. Entschei-
dend sei also nicht die Änderung der Klanggestalt, sondern daß der Gehalt des Originals bewahrt 
und entwickelt werde. 
4. Auf die Frage, wie die traditionelle Musik zu behandeln sei, führt Fang Kun als Grundprinzip an, 
man solle die Vergangenheit der Gegenwart dienen lassen, doch das Feine vom „Abschaum" 
trennen. Viele Musikinstitutionen bemühten sich z. Z. um die Hebung und Aufführung alter 
Schätze und dazu sei hohe Verantwortung erforderlich. Auseinandersetzungen zwischen verschie-
denen Auffassungen in diesem Bereich würden nicht gescheut. 
5. Offenbar hatten westliche Konzertbesucher ihrer Befürchtung Ausdruck gegeben, die chinesische 
Musik werde Schritt für Schritt völlig verwestlicht. Deshalb fragt Fang Kun, ob man in China 
1 Asian Music, Journal of the Society for Asian Music, New York, Vol. XII-2 (1981), S. 1- 2. 
2 Eine Übersetzung des Beitrags, zuerst erschienen in der Zeitschrift Renmin Yinyue, Nr. 178, Peking im Januar 1980, hat Keith 
Pratt in : Asian Music, a. a. 0 ., S. 3-11, vorgelegt. 
3 Asian Music, a. a. 0., S. 12-16. 
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abendländische Musik benötige und wie man sie studieren soll. Er antwortet, die Tendenz gehe 
dahin, auswärtige Schöpfungen aus Ost und West, aus alter und neuer Zeit nach China einströmen 
zu lassen, doch immer mit dem Ziel einer weiteren Entwicklung der eigenen Musik. 
Diesen für unser Thema wichtigsten Gedanken aus Fang Kuns Beitrag ist zuzufügen, daß sich zwei 
(westliche) Ethnomusikologen, Robert C. Provine und Alan Thrasher, mit Erwiderungen auf seinen 
Beitrag gemeldet haben. Sie halten den Chinesen vor, Anerkennung eines Musikstückes durch die 
Masse der Zuhörer sei kein Qualitätskriterium, und die Erforschung der älteren Musik lasse noch viel 
zu wünschen übrig. Vor allem drängen sie, wie schon die Zuhörer in Durham, viel stärker auf die 
Reinerhaltung der Tradition als der Musikgelehrte aus Peking. 
Mir scheint, daß diese Darlegungen das Verhältnis von „Tradition" und „Geschichtlichkeit" 
anschaulich demonstrieren. Ein Bewußtsein für die Kette der musikalischen Ereignisse 4, also den 
Gang der Musikgeschichte Chinas, hat Fang Kun durchaus an den Tag gelegt. Gegenüber der 
Geschichte, d. h. dem Geschehen als solchem in Wechselwirkung mit dem Wissen von ihm 5, wird aber 
von „Geschichtlichkeit" hinsic)ltlich der älteren Musik nicht gesprochen, wenn man auch vermuten 
kann, daß die Forderung, ,,feine Musik" vom „Abschaum" zu trennen, von einer Auseinandersetzung 
mit der politischen und sozialen Struktur des alten China getragen ist. Auf die Gegenwart ist der 
Begrüf „Geschichtlichkeit" aber in vollem Maße anwendbar; denn indem Fang Kun angibt, alle 
modernen Stücke seien der Tradition verpflichtet, und umgekehrt fordert, daß die Tradition der 
Gegenwart zu dienen habe, führt er ein wesentliches Kriterium für die Geschichtlichkeit der Werke im 
Programm seiner Gruppe an. In der Tat ist „etwas Vergangenes trotz seiner Vergangenheit wirksam 
geblieben" 6 ; möglicherweise wird mit der Bearbeitung der traditionellen Stücke sogar eine zweite 
Phase ihrer Geschichtlichkeit eröffnet. Wie weit die Neuauflage dem Stil der Vergangenheit 
entspricht, ist dabei für die Geschichtlichkeit eines Werkes nicht von Belang. Wesentlich ist sie 
dagegen für seine Tradition: Soll diese erhalten bleiben, dann muß die Bearbeitung sich jenen Regeln 
fügen, die der Kultur eigen sind. Die rücksichtslose Übernahme fremder Klangphänomene, z. B. 
westlicher Harmonik und Rhythmik, würde letztlich auch den Gehalt eines Werkes ergreifen, das 
Stück also aus seiner Tradition entfernen. Dies liegt nicht in der Absicht der chinesischen Musiker, wie 
Fang Kun in seiner fünften These erklärt. Die Streitfrage ist nur, mit welchen Mitteln und zu welchem 
Zweck die Tradition zu pflegen sei. 
Zeigt sich an den Stellungnahmen zum Konzert der chinesischen Gruppe in Durham einerseits die 
Verschränkung von Tradition und Geschichtlichkeit, so andererseits die Selbständigkeit der beiden 
Phänomene: Nicht jedes Traditionsgut muß in seiner Geschichtlichkeit bestimmbar sein, während 
umgekehrt die Geschichtlichkeit eines Ereignisses aus der Tradition hinausführen kann. Für den -
sicher häufigeren - Fall, daß Geschichtlichkeit sich im Rahmen einer Tradition vollzieht und diese 
dann mitbestimmt, sei hier eine Komposition aus Thailand vorgestellt. 
Der Text des Stücks beschreibt das Naturschauspiel der überaus schönen Gegend von Saiyök in der 
Provinz Kanjanaburi, West-Thailand, die König Räma V. in den Jahren 1877 und 1888 mit Familie 
und Hofstaat besuchte. Für einen Ausflug auf dem Khwäe Noi-Fluß während der ersten Reise hatte 
sein hochmusikalischer Sohn Prinz Narit, damals 14 Jahre alt, sein Trog-Xylophon ranät ekin ein Boot 
gestellt und spielte es bei der Fahrt ohne Unterbrechung. Offenbar versuchte er, die Naturszene in der 
Musik nachzuahmen, und lange nach dem Ende der Reise stand er noch unter dem Eindruck seiner 
Erlebnisse. Im Jahre 1888 berief der König den Prinzen zum Oberkommandierenden der Armee. 
Kurz vor der zweiten Reise nach Saiyök, am 20. September 1888, feierte der König seinen 
Geburtstag, und Prinz Narit hatte für die Musik zu sorgen. Er arrangierte sie im Mahöri-Stil, ließ sie 
also von einem Orchester aus Saiteninstrumenten einschließlich einer europäischen Violine, aus 
melodiefähigen Schlaginstrumenten und einer Trommel vortragen. Ausführende waren Damen des 
königlichen Gefolges und Männer des Militärs. Das Programm bestand aus Bearbeitungen älterer 
Stücke, doch eines, das die Naturschönheit von Saiyök nachzeichnete, schuf er neu, nicht zuletzt im 
Hinblick auf die bevorstehende zweite Reise. Die Melodie der neuen Komposition beruhte auf dem 
4 Vgl. F. Kluge, Etymologisches Wörterbuch der deutschen Sprache, 19. Aufl., bearbeitet von W. Mitzka, Berlin 1963, Artikel 
Geschichte. 
5 Vgl. J. Hoffmeister, Wörterbuch der philosophischen Begriffe, Hamburg 1955, Artikel Geschichte. 
6 J . Ritter, Historisches Wörterbuch der Philosophie, Band 3, Darmstadt 1974, Artikel Geschichtlichkeit, Sp. 404f. 
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Mittelteil eines alten kambojanischen Wiegenliedes; ihre Ausarbeitung erfolgte nach den Regeln der 
Thai-Musiktradition. Die Erweiterung brachte Abweichungen von der Vorlage mit sich, doch das 
Stück behielt zunächst den Namen des Wiegenlieds bei. Der Titel stiftete Verwirrung unter Musikern 
und Zuhörern, und sie fragten, was für ein kambojanischer Gesang wohl die Gegend westlich der 
Residenzstadt Bangkok, nahe der burmesischen Grenze beschreiben könne. So blieb schließlich vom 
Titel nurmehr das Wort Khamen - ,,kambojanisch", und dazu setzte man Saiyök, den Namen des 
vortrefflichen Landstrichs. Daß der Text die Zuhörer tief beeindruckte, kann man sich noch anhand 
der folgenden Übersetzung vorstellen: 
Hier ist der Bericht vom königlichen Gefolge und dem Aufenthalt des Königs in Saiyök. 0 
Schwester, nie hast du etwas derartiges gesehen. 
Bäume und Pflanzen aller Art umschlungen, säumen überhängende Klippen das fließende 
Wasser - das hochsprudelnde und schnell hinablaufende, in Schönheit plätschernd - schlagend, 
schlagend. 
In den kristallenen Strudeln erblickt man unzählige Fische; 0 Schwester, solches hast du nie 
gesehen. 
Die Vogelstimmen mischen sich im Chor. Dunkelt der Abend, dann verlangen sie nach einem 
Heim. Laut hört man den Schrei des goldenen Pfaus: 
gellend, gellend - krächzend, krächzend. 
David Morton, der den hier zusammengefaßten Artikel von Montri Tramote ins Englische 
übersetzte 7, hat das Musikstück, vorgetragen vom Mahöri-Orchester des Pakhavali-Instituts Bang-
kok, auf seiner Schallplatte The Traditional Music of Thailand wiedergegeben. Im Plattenbeiheft ist 
eine Niederschrift der Melodie vorgelegt, und diese wird vom Orchester im ganzen nachvollzogen, 
wenn auch vielfach mit Ornamentfiguren überlagert. Viel freier ist die Vokalpart_ie; nur einige der 
notierten Melodiefiguren finden sich in ihrem Verlauf. 
Beispiel 1: Khamen Saiyök, von IER 7502, PI. II A 2 (dazu Seite 38 der Beilage = Melodie aus dem 
1. Teil des Orchesterstücks; s. Notenbeispiel am Ende dieses Beitrags). 
Diese Fassung wurde 1960 aufgenommen. Wie weit die Abweichungen bei der Darbietung der 
Komposition gehen können, zeigt sich in einer anderen Version, die mir 1969 von dem aus 
Saiteninstrumenten, einer Flöte, der Trommel und den kleinen Becken bestehenden Khryäng sai-
Ensemble der School of Dramatic Arts in Bangkok auf Tonband gespielt wurde. Auch hier entfernt 
sich der Vokalpart weit von der Notierung, während das Orchester ihr im ganzen folgt. 
Beispiel 2: Khamen Saiyök, von SO Asien 69 U 19 3• 
Diese Komposition, heute in der Tat eines der unsterblichen Thai-Musikstücke, bietet reichlich 
Gelegenheit zur Prüfung und Anwendung der Begriffe „Tradition" und „Geschichtlichkeit". 
Zunächst hat ein geschichtliches Ereignis, der Geburtstag des Königs 1888, die Schaffung des Stückes 
veranlaßt, und sein Text bezieht sich auf Naturerlebnisse bei zwei zeitlich erfaßbaren Reisen. Ferner 
hatte Prinz Narit die Aufführung etwas anders gestaltet als bis dahin üblich, indem er das 
kammermusikalische Mahöri statt des offiziellen Pi-phät-Ensembles einsetzte. Insgesamt war damit 
ein epochemachendes Werk entstanden, das in seiner Geschichtlichkeit klar zu umreißen ist. 
Andererseits steht das Stück fest in der Tradition; denn es geht auf eine kambojanische Vorlage 
zurück, wie manches andere Thai-Musikstück, präsentiert sie aber nach den Kunstregeln der Thai. 
Ebenso wie es überliefertes Musikgut aufgenommen hat, so wird es bis heute als Ganzes 
weitergegeben und rezipiert. Ob es späteren Stücken als Muster diente, wäre zu prüfen. Träfe auch 
dies zu, dann wäre ihm jene Definition angemessen, die Carl Dahlhaus dem Begriff „Tradition" 
gegeben hat. Dieser umfaßt „erstens den Überlieferungsbestand, der aus der Vergangenheit in die 
Gegenwart hinübergetragen wurde, zweitens den Vorgang der Rezeption oder Aneignung, drittens 
das Gefühl oder Bewußtsein, vom Hergebrachten gestützt zu werden, und zwar noch im Widerspruch 
7 Der Artikel von Montri Tramote, dem leitenden Musiker des Department of Fine Arts in Bangkok, erschienen im Silpakön 
Magazine, Vol. 2 (Mai 1958), wurde von David Morton ins Englische übertragen und im Beiheft zur Schallplattenkassette IER 
7505 mit dem Titel The Traditional Music of Thailand, hrsg. vom Institute of Ethnomusicology, University of California, Los 
Angeles 1968, veröffentlicht. 
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und in der Abweichung, und viertens die Geltung der Tradition als Autorität, die feste Normen zu 
begründen und zu legitimieren vermag" 8. 
Blickt man von hieraus auf den Begriff „Geschichtlichkeit" zurück, so zeigt sich der „Überliefe-
rungsbestand, der von der Vergangenheit in die Gegenwart hinübergetragen wurde" (Dahlhaus, 
Punkt 1) zugleich als etwas „Vergangenes ... das weiterhin wirksam geblieben ist" (im Sinne der 
Geschichtlichkeit). Die Komposition Khamen Saiyök ist damit, daß sie für ein bestimmtes Ereignis 
geschaffen und seither immer wieder dargeboten wurde, zugleich der Geschichtlichkeit und der 
Tradition zuzuordnen. Auch andere Kriterien mögen die beiden Begriffe nahe aneinanderrücken. Ein 
Unterschied zwischen ihnen besteht jedoch darin, daß „Tradition" eher das Bleibende, das weiter 
Verwendbare oder Bildbare bezeichnet, ,,Geschichtlichkeit" dagegen den Zeitpunkt und den Prozeß 
der Entstehung eines Traditionsgutes andeutet. Außerdem ist Tradition „primär im Unausgesproche-
nen, das sich von selbst versteht, zu Hause" 9, während man in der Geschichtlichkeit ein Bewußtsein 
für die Herkunft und die Eigenart des Traditionsgutes annehmen wird, wenn man das Eigenschafts-
wort „geschichtlich" mitbedenkt. 
Über dieses Eigenschaftswort geht der Ausdruck „Geschichtlichkeit" weit hinaus, wie sich bereits 
gezeigt hat. Sein Bedeutungsfeld umfaßt zudem im geschichts-technischen Sinne „die Tatsächlichkeit 
eines überlieferten geschichtlichen Ereignisses", im Gegensatz zu Sage und Mythos. Schließlich 
erstreckt er sich als philosophischer Begriff auf die „geschichtliche Seinsweise des menschlichen 
Geistes", im Unterschied zum Natursein 10• Dies letztere ließ uns fragen, ob die Vergleichende 
Musikwissenschaft nicht schon in ihren Anfängen im Sinne von Geschichtlichkeit gedacht hat, so wenn 
Erich Moritz von Hornbostel 1905 erklärte: ,,Wir möchten die fernste, dunkelste Vergangenheit 
entschleiern und möchten aus der Fülle des Gegenwärtigen das Zeitlose, Allgemeine herausschälen, 
mit anderen Worten: wir wollen die entwicklungsgeschichtlichen und allgemein-ästhetischen Grund-
lagen der Tonkunst kennenlernen" 11 • Konkreter „geschichtlich", wenn auch vielfach mit Hilfe von 
Hypothesen, suchte Curt Sachs in seinem Buch Geist und Werden der Musikinstrumente, Berlin 1928, 
die Fakten zu ordnen, mögen seine Darstellungen inzwischen auch der Revision bedürfen. Streng 
genommen ist der Begriff „Geschichtlichkeit" aber nur dort passend einzusetzen, wo ein Bewußtsein 
für die Entstehung und die Eigenart eines tradierten Gutes gegeben ist. In ähnlicher Weise wie die 
eingangs referierte Diskussion zur Musiktradition in China und die Dokumentation der Komposition 
Khamen Saiyök aus Thailand wären die Klanggestalten samt ihren Realisierungsfaktoren, dazu die an 
ihnen interessierten Menschen in jeder Kultur der Erde zu befragen. Auf diesem Wege läßt sich bei 
schriftlosen Überlieferungen die Geschichtlichkeit musikalischer Ereignisse nur für jene Spanne 
feststellen, die in der Erinnerung der Kulturträger lebendig ist. Schriften und ikonographische 
Zeugnisse dehnen die überschaubare Zeit weiter in die Vergangenheit zurück. Wo Eigenaussagen der 
Kulturträger Lücken aufweisen, können von außen herangetragene Forschungsmethoden, wie 
Musikanalysen, Vergleiche mit ähnlichen Phänomenen in anderen Kulturen etc., zu Hilfe genommen 
werden; vollgültiger Ersatz sind sie nicht. 
Hinsichtlich der Forschungsvorgänge ist zu beachten, daß die Ethnomusikologie/Vergleichende 
Musikwissenschaft - anders als einheimische Musikgelehrte - stets von außen an die zu erforschenden 
Musikkulturen herangeht. Daher stößt sie oft zuerst auf sich häufig wiederholende Vorgänge und 
Formeln, und diese mögen sich als konstante Faktoren einer Tradition erweisen. Doch erst wenn dies 
bestätigt ist und damit der Kern oder Umriß einer Tradition deutlich wird, läßt sich das überlieferte 
Gut in seiner Zeitlichkeit bestimmen, also die Geschichtlichkeit der musikalischen Ereignisse 
abfragen. Offen bleibt dabei, wie weit zeitliche Festlegungen für die Menschen der betreffenden 
Kultur von Bedeutung sind. Diese Frage stellt sich in Asien besonders für die indische Musik. Einige 
ihrer Phänomene seien hier kurz betrachtet. 
8 C. Dahlhaus, Traditionszerfall im 19. und 20. Jahrhundert, in: Studien zur Tradition in der Musik, Kurt von Fischer zum 
60. Geburtstag, hrsg. von H. H. Eggebrecht und M. Lütolf, München 1973, S. 177. 
9 C. Dahlhaus, a. a. 0., S. 177; vgl. auch die Artikel von M. Staehelin und H. H. Eggebrecht, in: Studien zur Tradition in der 
Musik, S. 86 bzw. 247-261. 
10 Vgl. Anm. 6. 
11 E. M. v. Hornbostel, Probleme der Vergleichenden Musikwissenschaft, in: Zeitschrift der Internationalen Musikgesellschaft, 
Band 7 (1905-06), S. 96. 
46 
Wie allgemein bekannt, erklingt kunstgemäße indische Musik stets „im Räga". Man kann die 
Bezeichnung räga bis in das Närya-sästra, die älteste erhaltene Lehrschrift Indiens über die gesamte 
Bühnenkunst zurückverfolgen, weiterhin zeigen, daß der Räga-Bestand sich aus dem älteren Jäti-
System entwickelt hat und spätestens im 13. Jahrhundert in der Musiktheorie reflektiert wurde. Dann 
nahm die musikalische Hochkunst im Norden und im Süden des Landes einen eigenen Verlauf, und 
folglich spezialisierte sich der Räga-Bestand in ein System der Hindusthäni-Musik und eines der 
karnatischen Musik. Einige Räga wurden später von Nord nach Süd oder umgekehrt übernommen, 
und einzelne dieser Übertragungen, ebenso wie verschiedene Räga-Neubildungen, lassen sich sogar 
datieren. Die Prägung des Räga-Begriffs und die Entwicklung der beiden Räga-Systeme sind 
demnach geschichtliche Vorgänge. Dennoch nimmt kein indischer Musiker die Räga-Melodievorlagen 
als einmalige Erscheinungen, die von der Nachwelt nur aufgenommen und nachgeahmt werden 
können. Vielmehr findet der Musiker in jedem Räga ein bestimmtes präformiertes Melodiematerial 
vor, das er nach eingelernten Regeln zu großen Melodiebögen ausarbeiten kann. Gelten also die Rä-
ga-Klangindividuen auch nicht als geschichtliche Größen, so doch als hochbedeutendes Traditionsgut. 
Dagegen sind Kompositionen im Räga, also spezielle Ausarbeitungen der Melodievorlagen in 
festen Metren und Formen, durchaus Phänomene, denen Geschichtlichkeit anhaftet. Zwar ist das 
Entstehungsdatum nur von wenigen dieser Stücke bekannt, doch wird jedes unter dem Namen seines 
Komponisten überliefert und in der Regel durch die Schüler des Meisters und deren Nachfolger 
weitergegeben. Seit dem Ende des 19. Jahrhunderts werden die Kompositionen vielfach niederge-
schrieben, doch dabei die so wichtigen Ornarnentfiguren meist nur lückenhaft eingefügt. Im Konzert 
benutzen die Musiker keine Noten. Indessen wird bei der mündlichen Überlieferung auf größtmög-
liche Treue der Wiedergabe auch des kleinsten Details geachtet, wie ich Ihnen an zwei Versionen einer 
üdindischen Krti zeigen möchte. Das Stück steht im Räga Kedärarn; es wurde von dem großen 
Dichter-Musiker Tyägaräja zu Anfang des 19. Jahrhunderts komponiert. Hier vorweg ein Melo-
dieentwurf, der die Charakteristika des Räga wiedergibt. Dazu gehört wesentlich die Tonleiter; sie 
besteht aus den Tönen: cf e f g h c' - c' h g f e d c. Der Melodieentwurf beginnt mit der Tonfolge e f G-
E d C. 
Beispiel 3: Kedäram, Sa1?1cära, von Ind. 70 K 2 1• 
Unveränderlich fest steht für jede Komposition der Text, so auch hier. Man kann ihn wie folgt 
über etzen: 
Räma ! Meine Liebe und Zuneigung wird dich nicht verlassen. 
Ich weiß nicht, welche Illusion du auf mich geworfen hast, daß mein Geist immer deine heiligen 
Füße sucht, meine Augen deine herrliche Gestalt zu sehen verlangen, meine Ohren deinen 
heiligen Namen hören möchten. 
All dies geschieht durch deine Gnade. 
Die Worte die ich täglich ausspreche - daß du allein mein Vater, meine Mutter, mein Freund, 
Reichtum, Gold, Lehrer und Gottheit bist - bilden meinen Schmuck. 
Sogar wenn ich mich der Sinnlichkeit hingebe, ist mein Geist auf dich gerichtet, so als wäre mein 
Herz voll der Wonne in Brahma. 
Wird die Musik instrumental ausgeführt, so hört der Kenner die Worte mit. Stets gleich bleiben soll 
vor allem der erste Teil des ~i, Pallavi genannt, da das Stück, hier Räma nipai tanaku, an diesem Teil 
identifiziert werden muß. Hören Sie eine Version des Geigers T. N. Krishnan, Madras. 
Beispiel 4: Räma nipai, Ind. 67 N 1 1, nur Pallavi. 
Dieser Version sei eine zweite an die Seite gestellt. Sie wurde vom Oboen-Ensemble Shaikh 
Chinnamaulana in Madras vorgetragen. Schon der erste Eindruck läßt die Übereinstimmung in den 
Konturen der beiden Fassungen erkennen. 
Beispiel 5: Räma nipai, Ind. 70 WDR 7 5, nur Pallavi. 
Eine genaue Transkription der beiden Fassungen würde eine Anzahl kleiner Abweichungen 
sichtbar machen. Vermutlich sind sie nicht beabsichtigt, sondern durch Unterschiede in der 
Auffassung gewisser Ornamente entstanden. So gesehen gehören sie in den Bereich der Interpreta-
tion, denn sie tasten die Substanz des Stückes nicht an. Mithin kann nicht nur die Entstehung solcher 
Kompositionen, sondern auch ihre Überlieferung als Akt der Geschichtlichkeit aufgefaßt werden. 
Zeitdatierungen sind dabei irrelevant, und Epochen, die sich ältere, inzwischen verklungene Musik 
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neu aneignen müßten, kennt man in Indien nicht. Daher ist die Lehrer-Schüler-Folge das einzige 
Medium der Geschichtlichkeit. Präsent bleibt letztlich, was die Gegenwart anspricht, und dies ist nach 
dem heutigen Stand ein imposantes Repertoire. 
In ähnlicher Weise vollzieht sich auch der Umgang mit der Musiktheorie aus älterer Zeit. Praktische 
Musiker nehmen sie nur bedingt zur Notiz, denn Schreiben ist Angelegenheit der Gelehrten. Diese 
aber messen die Gegenwart an der Vergangenheit, doch wo Schwierigkeiten im Verständnis 
entstehen, urteilen sie aus der Kenntnis der Musik ihrer Zeit 12. So bleiben Vergangenheit und 
Gegenwart eng verbunden, und da auch in der Praxis das Ältere manchmal höher bewertet wird als 
Neues, erscheint die indische - besonders die südindische - Musiktradition als ein sehr langsam 
fließendes Kontinuum, ja als ständige Gegenwart. 
So kann man schließen, daß nach indischem Musikverständnis die Tradition einen weit höheren 
Rang einnimmt als die Geschichtlichkeit. Die Einbeziehung etwa der „alten Tamilmusik" und der 
Volksmusik wiirde das Ergebnis nur bekräftigen, ganz abgesehen vom fast unveränderlichen Veda-
Gesang. Eine Abwertung der indischen Musik ergibt sich indessen aus der geringen Einschätzung der 
Geschichtlichkeit nicht - ebensowenig wie eine Aufwertung der Musik Chinas und Thailands infolge 
ihrer greifbaren geschichtlichen Ordnung. 
Joseph H. Kwabena Nketia 
On the Historicity of Music in African Cultures 
A little over three decades ago, historians interested in Africa asked themselves the fundamental 
question that musicologists are asking today: "Does Africa have a history? A history that is genuinely 
African?" For some scholars the immediate answer was in the negative, for it was argued that African 
societies were static societies without written traditions of their own and could, therefore, not have a 
history, since true histories can only be based on written records of the past. Moreover concrete 
evidence of what doubting scholars might regard as an impressive past also seemed to be lacking, 
considering the fact that the material cultures of Africa did not move in the direction of ]arge historical 
monuments, the ruins of Zimbabwe notwithstanding. 
As it will be recalled, Manfred Bukofzer had expressed similar views in the 1950's about the 
historicity of music in oral tradition on grounds of methodology. He observed that the music of the 
non-western world 
"defies the traditional westem forms of notation and Jacks the kind of historical documents we are accustomed 
to in our 'normal' research. As a rule, we are unable to discover much about the history of this music and must 
consider ourselves fortunate if we can gather as much as a comprebensive picture of its present practice. Our 
metbods must be, therefore, descriptive. This means that a historical study of the styles of world music is at present 
an unattainable goal." 1 
As Bukofzer predicted, the descriptive orientation has dominated ethnomusicology in the last three 
decades, partly as a reaction to the ethnological and evolutionary methodology of the previous 
generation of scholars which could no longer be accepted, and partly because of a strong and necessary 
disciplinary alliance with anthropology which has tended to preclude the historical perspective, except 
in the limited area of cultural dynamics. 
Tue historical dirnension in ethnomusicology was, however, not ignored in the African field, for 
whenever field work is extensive rather than intensive, one encounters not only materials that demand 
critical analysis and description of what they are, but also historical explanations or reconstructions of 
how and why they became a part of the cultural system or assumed their form and function. The early 
12 Vgl. Emmie te Nijenhuis, Musicological Lirerature, Wiesbaden 1977 (A History of Indian Lirerature, ed. by Jan Gonda, Vol. Vl, 
Fase. 1). 
1 Manfred F. Bukofzer, Observations on ehe Study of Non-Western Music, in : Les Colloques de Wegimont, ed. P. Collaer, Brüssel 
1956, s. 33-36. 
